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Einen charakteristischen Zug der letzten Schaffensperiode von Beethovens Klavier-
werken bildet die Verfeinerung des Kolorits, die Suche nach neuen koloristischen 
Mitteln durch Verselbständigung der extremen Register des Klaviers (Sonate op.111, 
„ Diabelli"-Variationen), durch mittels des Pedals erzielte Klangnuancen (Sonate 
op. 106), durch den Reichtum an Bezeichnungen für Ausdruck und Artikulation und 
durch die Unterstreichung der koloristischen Werte der Harmonik. 
Die evolutionäre und komplexe Behandlung des Klaviersatzes bei Beethoven fördert 
eine gewisse Konsequenz in der Entwicklung der Konzeption des Klangs zutage. Aus-
gehend von den Mitteln des 18. Jahrhunderts gelangt Beethoven zur orchestralen Be-
handlung des Klaviers und feinfühligen koloristischen Nuancen. Auf diese Weise deter-
miniert die Klaviermusik Beethovens die Entwicklung des Klaviersatzes prinzipiell 
von seinen Anfängen bis zur Periode seiner höchsten Entfaltung, die nach 1830 beginnt 
und zum Ausgangspunkt für die späteren Komponisten wird. 
Anmerkungen 
1 Erwähnenswert ist die Diss. von F. Liessem, ,. Die Entwicklung der Klaviertechnik 
in den Sonaten der Wiener Klassiker Haydn, Mozart, Beethoven" , Innsbruck 1956, 
(mschr. ), aber der Verfasser konzentriert sich nur auf die Beschreibung techni-
scher Grüfe in den Sonaten Beethovens, ohne den ganzen Fragenkreis des Klavier-
satzes aufzunehmen. 
2 „ Beethoven-Studien" (=Veröffentl. der Kommission filr Mf 11), Wien 1970, 327-
340. 
3 H. Grundmann und P. Mies, ,. Studien zum Klavierspiel Beethovens und seiner Zeit-
genossen" , Bonn 1966, (=Abhandlungen zur Kunst-, Musik- und Literaturwissen-
schaft 16). 
Heinrich Poos 
DER DRITTE TRISTAN-AKKORD 
ZUR HARMONIESTRUKTUR DER TAKTE 1-16 DER EINLEITUNG VON 
,. TRISTAN UND !SOLDE" 
I 
Der erste Teil des Referats, der hier aus Raumgründen nicht wiedergegeben ist, ana-
lysiert die logischen und methodischen Mängel, die zu den Fehlinterpretationen des 
dritten„ Tristan"-Akkordes (Takt 10) geführt haben 1. 
II 
Wie im folgenden aufzuzeigen versucht wird, läßt sich die spezifische Gestalt des Zu-
sammenklanges in Takt 10 des Vorspiels - des dritten „ Tristan"-Akkordes - sinnvoll 
nur aus der Formstruktur des übergeordneten Zusammenhangs, dessen Einzelmoment 
er darstellt, erklären. 
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1. Die erste Phrase - das Sequenzmodell der Takte 1-3 - wird im folgenden zweimal 
sequenziert. Der von Wagner hier angewandten Sequenztechnik liegt die Idee der stei-
genden Kleinterzsequenz zugrunde. Diese Spezies der außertonalen Sequenz stellt einen 
Topos innerhalb der Kompositionstechnik des 19. Jahrhunderts dar und hatte zur Zeit 
Wagners bereits eine Tradition 2. Innerhalb der wortgebundenen Musik trat sie als 
Repräsentantin bestimmter außermusikalischer Ideen in Erscheinung 3. Das folgende 
Notenbeispiel gibt das Ergebnis einer zweimaligen Kleinterzsequenzierung des Modells 
wieder. 
B . 2 c1sp. 
1. 1 I_ I, J,....._J'i A 1 . 1 1 " ~-
-
tJ r· r..:__...p ·1 1--~ 1 1 I' 2 
1.Q.: ------ 2 ~- · - -· - ·-: 
- v-· 1,-~: ... ----
Ein Vergleich mit dem Wagnerschen Text zeigt die folgenden Abweichungen. Die Vari-
ante, die mit der ersten Sequenz auftritt, ist dem Auftakt h zu verdanken, der die Ab-
weichung vom Modell darstellt 4. Begründet wird die Abweichung durch ein Fort-
spinnungsverfahren, das sich eines vinculum substantiale mit dem vorangehenden 
Akkord bedient 5. zugleich vermag die Abweichung, die die kleine Sexte des Modells 
durch die große ersetzt, die steigernde Wirkung des Sequenzzusammenhanges zu unter-
stützen. 
2. Die Deutung der Abweichungen von der realen Kleinterzsequenz in den Takten 9-11 
führt zur Aufdeckung einer diese überlagernden Formidee, die dem potentiell Uferlo-
sen, Vagierenden des locker gefügten Sequenzzusammenhanges formale Geschlossen-
heit verleiht, um ihn dadurch innerhalb der in der Mitte des 19. Jahrhunderts gültigen 
Formkategorien zum Repräsentanten eines thematischen Hauptgedankens zu machen 6. 
Dieser thematische Hauptgedanke (Takt 1-16) zeigt aufgrund seiner harmonischen 
Struktur - einerseits wird an einer Tonart festgehalten, anderseits tritt ein vorwärts-
treibendes Moment durch die starke Exponierung der Wechseldominante (Takt 1-15) 
in Erscheinung - und gewisser Eigentümlichkeiten seiner thematisch-motivischen Struk-
tur - ein Modell wird exponiert, wiederholt und mittels Abspaltung entwickelt - Züge 
satzartiger Formung. Neben Periode und dreiteiligem Lied repräsentiert die satz-
artige Formung die Kategorie des Festgefügten innerhalb der von der klassischen 
Wiener Instrumentalform ausgehenden Tradition des 19. Jahrhunderts 7. 
3. Der Akkord in Takt 10 dient dazu, die aufgezeigten antithetischen Formstrukturen 
in sich zu vermitteln. Diese Eigenschaft läßt sich an jedem seiner Töne nachweisen. 
Der Baßton c ist Bestandteil des fallenden Halbtonmotivs, das in Modell und Sequenzie-
rungen invariant beibehalten wird. Der Motivton h, in den er fortschreitet, ist Grund-
ton der Wechseldominante, in der sich die Tendenz zur festgefügten Formstruktur nach 
sequenzartigem Beginn erstmalig artikuliert 8. Der Ton d2 stellt, wie aus dem Notenbei-
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spiel 2 hervorgeht, einen Rest der Primärstruktur - der Kleinterzsequenz - dar, in 
der die Identitätsbeziehung der Oberstimme des ersten Akkordes der ersten und zwei-
ten Sequenz mit der Oberstimme des letzten Akkordes von Modell und erster Sequenz 
als Konstruktionsmoment des Sequenzzusammenhanges auftritt. Das an ihn anknUpfen-
de chromatisch aufsteigende Motiv erreicht in Takt 11 mit einer Variantenbildung zu 
den Takten 3 und 7 die Akkordquinte fis der Wechseldominante 9. Die Variante wird 
durch das melodische Rahmenintervall der großen Terz - im Gegensatz zum Kleinterz-
rahmen in Modell und erster Sequenz - ausgedrUckt und macht in Takt 10 die Einfügung 
des Tones e 2 notwendig. Die motivische Variation unterstutzt das dynamische Moment, 
welches schon in der satzartigen Formung des Abschnittes angelegt ist. Auch die Töne 
f und gis verdanken sich dem Sequenzzusammenhang, der zur Analogiebildung auffor-
dert. Beide Töne stellen die Lösung des harmonischen Problems dar, wie bei Gegeben-
heit der Töne c 1 und d2 durch HinzufUgen zweier weiterer Töne die vom Sequenzzusam-
menhang an dieser Stelle geforderte lexikalische Einheit „ halbverminderter Septakkord" 
konstruiert werden kann. Mit der Variante, die der Analogiebildung des Taktes 6 hier 
gegenUbertritt - sie könnte behelfsmäßig als Sekundakkord eines Septakkordes der 
zweiten Stufe in Moll und die in den Takten 2 und 6 als Grundstellungen beschrieben 
werden - ist sogleich ein weiteres Moment der Steigerung gegeben. Die melodischen 
Varianten, die die Verläufe der beiden an gis1 und f1 ansetzenden Mittelstimmen im 
Vergleich zu Modell und erster Sequenz aufweisen, ergeben sich aufgrund der Absicht, 
den Dominantseptimenakkord homolog zu seinen Vorgängern - Septime im Alt, Terz 
im Tenor - zu konstruieren. Analog zum eingeschobenen e2 der Oberstimme enthält 
der gewissermaßen vorzeitig eintretende und steigernd gedehnte Auftakt den Zusatzton 
a1, der vom Ton h1 aus den modellimmanenten Halbtonanschluß zum Akkordton gisl 
herstellt. Symptomatische Bedeutung kommt der Tatsache zu, daß als Surrogat kadenz-
harmonischer Logik hier erstmals der vollständige Halbtonanschluß an den Folgeakkord 
in allen Stimmen auftritt. 
III 
Die Analyse der Takte 1-11 der Einleitung hat den dritten „ Tristan"-Akkord als einen 
Zusammenklang gedeutet, der in allen seinen Tönen aus den komplizierten formalen 
zusammenhängen der Hauptsatzkonstruktion determiniert ist. Während einerseits ein 
kadenzharmonischer Zusammenhang in Modell und erster Sequenz kaum zu leugnen ist, 
andererseits aber alle Versuche, der zweiten Sequenz einen solchen Sinn zu substru-
ieren als irrelevant angesehen werden mUssen, markiert der dritte „ Tristan" -Akkord 
aufgrund seiner aufgezeigten Genese den Ort innerhalb der Geschichte der Harmonik im 
19. Jahrhundert, an dem die Differenzierung zwischen harmonischem und polyphonem 
Wesen eines Akkordes bedeutungslos zu werden beginnt. Der aus dem kadenzharmoni-
schen Zusammenhang emanzipierte monistisch-motivische Akkord steht am Beginn 
einer Entwicklung, die den Zusammenklang, der in der Regel dann vieltöniger und 
dissonanter in Erscheinung tritt, nur noch als Motiv begreift und Uber die freie Atonali-
tät in die Dodekaphonie mUndet. 
Anmerkungen 
1 Die erweiterte Fassung des Referates erschien in der Festschrift zum 70. Ge-
burtstag von Ernst Pepping, Berlin 1971. 
2 Vgl. auch E. Seidel, ,, Ein chromatisches Harmonisierungs-Modell in Schuberts 
Winterreise" , AfMw 26, 1969, 285-296. 
3 Vgl. J. Wildberger, ,, Verschiedene Schichten der musikalischen Wortdeutung in den 
Liedern Franz Schuberts" , SMZ 109, 1969, 4-9. 
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4 Adorno unterstellte eine aufsteigende Ganztonsequenz und verstellte sich damit 
die Einsicht in die Tatsache, daß nicht gis sondern h die Abweichung verkörpert. 
Vgl. Th. W. Adorno, ,. Versuch über Wagner" , Frankfurt/Main 1952, 54 f. · 
5 Partielle Kongruenz verbindet auch die zweite Sequenz mit der ersten. 
6 Ähnliches beobachtete auch Adorno, a . a. O., 54-55: ., Die Notwendigkeit einer den 
Formsinn erst entfaltenden Artikulation zwingt hier (im Tristan-Anfang) der chroma-
tischen Harmonik und der bloßen Sequenz die Gegentendenzen von gekräftigter To-
nalität und Variation ab" . Seine anschließend gegebene Verifizierung ging jedoch 
von falschen Voraussetzungen aus. S. oben, Anm. 4. Vgl. auch A. Lorenz, ., Der 
musikalische Aufbau von Richard Wagners Tristan und Isolde" , Berlin 1926, 13: 
., ... die Tristan-Einleitung beginnt sogleich mit der Aufstellung des Hauptthemas 
in einem festgeschlossenen Hauptsatz" . 
7 Vgl. W. Fischer, ,. Zur Entwicklungsgeschichte des Wiener klassischen Stils• , 
Leipzig und Wien 1915, 29 ff, und E. Ratz, ., Einführung in die musikalische For-
menlehre" , Wien 1951, 22 f. 
8 Unbeeinflußt von der Kleinterzsequenz müßten die Takte 10-11 denn auch lauten: 
9 Die Addition der im Notenbeispiel 1 mit einem Pfeil markierten Töne der Oberstim-
me ergibt den Tristan-Akkord. In seiner Eigenschaft als Nebenseptakkord wird er 
damit schon in den ersten Takten des Werkes der alterierten Form gegenüberge-
stellt. Auch durch diesen Zusammenhang ist das Auftreten des Tones d2 begrün-
det. 
Vladimir V. Protopopov 
SYNTHETISCHE QUALITÄTEN DER SONATENFORM VON BEETHOVEN 
„ Beethoven war und blieb Sonatenkomponist" . Diese zum 100. Geburtstag Beethovens 
geschriebenen Worte von Richard Wagner sind auch heute, 100 Jahre später, richtig. 
(Vgl. •Beethoven." Sämtliche Schriften und Dichtungen, o. J., Bd. 9, 82). Die Sonaten-
form ist wirklich die wichtigste der von Beethoven angewandten Formen. Er erbte sie 
von seinen großen Vorgängern, vor allem von J. S. Bach, J. Haydn und W. A. Mozart. 
Aber die Beethovensche Form hat in den ersten Teilen der Sonaten- und Sinfoniezyklen 
eigentlich nicht nur die Sonatenprinzipien der früheren Meister weiterentwickelt, sie 
nahm auch von anderen musikalischen Formen und formbildenden Prinzipien viel in 
sich auf, so daß sie in der Tat zu einer synthetischen Form wurde. 
Die Lebenskraft, die Bewegung musikalischer Gestalten Beethovens forderten viel-
seitige künstlerische Ausdrucksmittel; darum ist es nicht erstaunlich, daß Beethoven 
viel von anderen überkommenen Formen in die Sonatenform übernommen hat. Subjek-
tiv war es für Beethoven für die Konkretisierung seiner Ideen und die dialektische Ent-
wicklung des Themas im musikalischen Werk notwendig, objektiv war es die Wider-
spiegelung der historischen Mission der Kunst von Beethoven, die die großen Leistun-
gen der Vergangenheit verallgemeinert und die formbildenden Prinzipien auf eine neue 
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